







Film kao mišljenje: Deleuzeova »ontologija slika«
Sažetak
U studijama o filmu pokazuje se prekretnim to što Deleuze sintetički povezuje rasklopljenu 
»bit« metafizike kao ontologije (bitak – bog – svijet – čovjek) s novim pristupom ne samo 
kretanju pojma, govoreći hegelovski, nego i mišljenju kao događaju. Isto još više vrijedi za 
razumijevanje onoga što traje u vremenu i stoga ima karakter misaone slike. Kako autor 
pokazuje u članku, Deleuze nju uspostavlja tako što mozak postaje ekran, a film iz sfere tzv. 
realiteta postaje virtualni kôd svijeta kao slike. Između koncepta i slike dokida se razlika 
kada slika više ne prethodi pojmu i kada pojam više ne prethodi slici. Koliko je ovaj obrat 
presudan za Deleuzeovo shvaćanje filma može se uočiti u izvedbi pojma događaja (événe-
ment). Slika i pojam odgovaraju singularnosti događaja. Problem s razumijevanjem De-
leuzeove »ontologije slika« pokazuje da film ne možemo svesti na autonomnu proizvodnju 
kinematičkoga načina mišljenja ako prethodno ne razjasnimo što je to uopće pokret i kako 
nastaje slika. Film je u tom paradigmatskome slučaju ne samo »vizualni kôd« suvremene 
umjetnosti. Njegova se »bit« razotkriva u tome što omogućuje da slika-pokret i slika-vri-
jeme sintetički realiziraju mogućnosti tehnosfere kao: (1) računanja, (2) planiranja i (3) 
konstrukcije. Naposljetku, filmsko mišljenje koje Deleuze zagovara postaje pitanje o mo-
gućnostima da film kao metafilm dosegne novu razinu filozofijskoga razmatranja onoga što 












































jim	se	briše	 razlika	 između	 tzv.	auratske	 i	postauratske	umjetnosti,	 između	
svijesti	 i	 opažaja	 s	 obzirom	 na	 tehnički	 karakter	 slike	 nastale	 projekcijom	
na	filmskome	 platnu.	Naposljetku,	Benjamin	 je	 završio	 svoj	paradigmatski	
ogled	o	sudbini	umjetničkoga	djela	u	razdoblju	tehničke	reprodukcije	s	razli-
kovanjem	estetizacije	politike	u	fašizmu	–	nacizmu	i	politizacije	umjetnosti	





suđenje	 o	 kvaliteti	 djela.	Razlog	 za	 to	 leži	 u	 njegovoj	 nesvodljivoj	 »biti«.	








































časopis	Cahiers du cinéma br.	380	(veljače	1986,	str.	25–32).	Ponajprije,	sa-
žeo	je	jezgrovito	temeljne	filozofijske	postavke	prethodno	iznesene	u	djelima	
poput	Razlike i ponavljanja (Différence et Répétition) iz	1968.	i	Logike smisla 
(Logique du sens) iz	1969.	godine.	Tako	je	ustvrdio	da	je	u	filmu	 pronašao	
način	dokidanja	važnosti	Hegelove	dijalektike	kao	»apstraktnoga	kretanja«	
pojma.	Tome	usuprot,	»film	uvodi	ʻrealnoʼ	kretanje	u	sliku«.5	Nadalje,	razlika	












drugome	diskursu,	nešto	zagonetno	 i	naizgled	aporetično?	Kako	 je	 to	uop-
će	moguće	da	popularna	umjetnost	za	mase,	tehnologijski	»nova«	i	u	svojoj	
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ukrašavaju	 već	 postojeći	 prostor	 urbanoga	 krajolika,	 već	 ga	 konstruiraju	 i	
transformiraju	iz	stanja	u	događaj,	preoblikujući	prostor	u	oprostorenost	(spa-
tializing).7	Film	može	analogno	arhitekturi	misliti	u	slikama.	Ali	pod	uvjetom	






































više	posredovano	htijenjem	filozofije	 da	vertikalno	određuje	 što	 jest	nešto,	
dakle	bitak,	biće	i	bit	bitka,	te	da	tome	utvrđuje	ontologijsko	okružje.	Sada	
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Jesenski	i	Turk,	Zagreb	2016.
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Deleuzeove	filozofije	 koja	film	 ne	promišlja	 tek	kao	 intencionalni	predmet	
spoznaje.	 Protiv	 takvog	 fenomenologijskoga	 pristupa	 izabran	 je	 u	 prvome	
svesku	studije	o	filmu	 za	vjerodostojnoga	svjedoka	Henri	Bergson	 i	njego-
vo djelo Stvaralačka evolucija (L’évolution créatrice) iz	1908.	godine.	No,	
Deleuze	ga	uzima	pokrićem	za	postavke	koje	su,	kako	je	to	lijepo	rekao	Éric	






















2. Slika-pokret: Mišljenje kao imanencija života
Uobičajeno	se	smatra	da	je	Deleuze	svoju	teoriju	filma,	ili	ono	što	Jean-Luc	
Nancy	 naziva	 cine-filozofijom,	 artikulirao	 kao	 »materijalistički	 program«	
bergsonizma	 za	 svoje	 vlastite	 svrhe.	 Protiv	 Husserlove	 fenomenologije	 i	
Merleau-Pontyja	zauzeo	se	za	materijalistički	vitalizam	koji	sliku	uzima	za	
početak	i	kraj	spoznaje	i	opažaja	svijeta.	U	trojstvu	kretanja,	materije	i	svjetla	














jesti.	Bergson	 je	 već	 u	 naslovu	 svoje	 temeljne	 knjige	Materija i pamćenje 
















Bergsona	kao	saveznika	protiv	Husserla	 i	Merleau-Pontyja,	 iako	 je	potonji	
neporecivo	zaslužan	za	egzistencijalno	shvaćanje	tjelesnosti	bitka-u-svijetu.	
No,	to	nije	za	Deleuzea	još	dostatno	za	rastemeljenje	čitave	zapadnjačke	on-
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je	u	 tome	 što	Deleuze	film	 ne	može	deducirati	 iz	pojma	umjetnosti	 jedno-
stavno	zbog	toga	što	polazi	»odozdo«,	dakle,	od	imanencije	života	samoga.	
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Weibel	 (ur.),	Deleuze und die Künste,	 Suhr-
kamp,	Frankfurt	a.	M.	2007.,	str.	106–120.
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episteme téchne	 i	episteme poietiké.	 Ipak,	naglasak	je	na	 tome	da	filozofija	
zajedno	s	umjetnošću	i	znanošću	čini	sintetički	sklop	mišljenja	u	razlici	i	dru-
gosti.	Njezina	nesvodljivost	proizlazi	otuda	što	je	vezana	uz	čisto	mišljenje,	








logijski	 par	 pojmova	 bitak	 i	 biće	 ne	mogu	 biti	mišljeni	 uopće	 bez	 odnosa	
spram	vremena.	A	budući	da	se	vrijeme	mora	misliti	u	ekstazama	bilosti	kao	
prošlosti,	 prisutnosti	 kao	 sadašnjosti	 i	 predbježnosti	 kao	 budućnosti,	 da	 se	
ovdje	 poslužimo	 Heideggerovim	 diskursom	 iz	 temeljnoga	 spisa	 »destruk-
cije	 tradicionalne	 ontologije«	 kao	 što	 je	Bitak i vrijeme (Sein und Zeit) iz	
1927.	 godine,25	 bjelodano	 je	 da	 zagonetka	 vremena	 proizlazi	 iz	 zagonetke	



















nedjeljiv,	ne	može	ga	 se	podijeliti	bez	da	 se	podjelom	ne	zadire	u	njegovu	prirodu.	 (…)	svi	
prijeđeni	prostori	pripadaju	jednom	jedinom	homogenom	prostoru,	dok	su	pokreti	heterogeni,	
nesvodivi	jedni	na	druge.«27
Daljnja	 analiza	 ovog	dvojstva	 u	 kretanju	 pokazuje	 da	 razlika	 homogenosti	























Ovdje	ćemo	posebno	naglasiti	 jednu	 iznimno	poticajnu	 interpretaciju	cjeli-
ne	Deleuzeovih	 nastojanja	 u	 promišljanju	 filma	 na	 tragu	Bergsona	 s	 obzi-
rom	na	ovu	 izravnost	kojom	slika-pokret	ulazi-u-svijet.	Posrijedi	 je	 studija	
D.	N.	Rodowicka	Vremenski stroj Gillesa Deleuzea (Gilles Deleuzeʼs Time 
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no	 shvaćanje	pokreta	 od	moderne	 astronomije	Keplera	do	fizike,	 povezuje	






izvoda,	 zanimljivo	 je	 da	 crtani	 film	 za	Deleuzea	 predstavlja	 pravi	 primjer	
kartezijanske	a	ne	euklidovske	geometrije	 jer	 je	opis	figure	 koja	se	»stvara	



























































tako	što	mozak	postaje	ekran,	 a	film	 iz	 sfere	 tzv.	 realiteta	postaje	virtualni	
kôd	svijeta	kao	slike.	 Između	koncepta	 i	 slike	dokida	se	 razlika	kada	slika	
više	ne	prethodi	pojmu	 i	kada	pojam	više	ne	prethodi	 slici.	Koliko	 je	ovaj	
obrat	presudan	za	Deleuzeovo	shvaćanje	filma	može	se	uočiti	u	izvedbi	pojma	
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čavanja	 i	 reprezentacije	nečega	kao	nečega.	Umjesto	 toga,	Deleuze	slikom	































kao	 sklop	 odnosa.	Ali	 slika	 nije	 platonski	 simulakrum.	Njezina	 je	 »bit«	 u	
tome	što	nastaje	kao	»materija«	i	kao	»pamćenje«.	Film	kao	umjetnost	otuda	
ne	slijedi	život	u	njegovoj	magmi	stvarnosti.	On	ga	konstruira	zato	što	život	
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u	pravu	Deleuze.	S	filmom	 je	nastupilo	posljednje	 razdoblje	 sekularizacije	
božanskoga	u	povijesti.	Sveti	događaj	zamijenilo	je	događanje	kinematičkoga	
prostora-vremena	 koje	 nadilazi	 ljudsko-odveć-ljudsko	mišljenje	 i	 prelazi	 u	
svemir	kao	svoj	čudovišni	prostor	snova,	u	metafilm	i	njegov	misterij.
Žarko Paić
The Cinema as Thinking: Deleuzeʼs “Images-Ontology”
Abstract
In Deleuzeʼs studies on film, it is striking that the dismantled “essence” of metaphysics as an 
ontology (being – god – world – man) is synthetically linked with a new approach not only to 
the movement of the concept, speaking in Hegelʼs language but also to the thinking as an event. 
That is even more true for the understanding of that which lasts in time and thus has the cha-
racter of the thought-image. As the author points out in this article, Deleuze establishes this by 
turning the brain into a screen, and the film from the sphere of the so-called reality becomes the 
virtual code of the world as an image. The difference between concept and image eliminates the 
difference between the image no longer preceding the term and the term no longer preceding the 
image. How crucial this turn will be to Deleuzeʼs notion of the cinema can be seen in the deri-
vation of the concept of an event (événement). The image and term correspond to the singularity 
of the event. The problem with comprehending Deleuzeʼs “images-ontology” shows that film 
cannot be reduced to the autonomous production of a cinematic way of thinking unless we have 
previously clarified what movement is and how it is created. In this paradigmatic case, a cinema 
cannot be viewed simply as a “visual code” of contemporary art. Its “essence” is revealed in 
that it enables the image-movement and image-time to synthetically realize the possibilities of 
the technosphere as (1) computation, (2) planning and (3) construction. Eventually, the cinema-
tic thinking advocated by Deleuze becomes a question of the possibility of film as a meta-film 
reaching a new level of philosophical consideration of what becomes and emerges with a new 
set of relations between Being and event.
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